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2. El texto dramático 



Le texte de rhéátre est presen t á 
l'in cérieur de la represen tatioii 
sous forme de voíx, de phont^ ¡L a 
une double existence, d'abord íl 
precede la represen catión ensnit 
il accompagne../ 

Anne Ubersfeld 
Lire le théátre 



2 A Los códigos gráficos del texto dramático 

Los códigos del texto dramático se presentan en un doble carácter, 
señalado ya por Román Ingarden (1971: 531), quien considera que: 

les paroles pron oncees par les personnages formen t le texte principal^ 
d'une piece de théátre et les indications de mise en scéne données par__g 
lauteur, le texte secondarie. Ces indications, bien sur, dispanússent y 
lorsque l'oeuvre est jouee sur scéne; c'est done seulemcnt a la lecture--^ 

de la piéce qu'elles sont percues et excrcem teur t u na ion de represen-^ ¥ 

' 3 



Hl resto Je teatro esri préseme en el interior de la representación bajo forma de voz, de pho*- — O 
nr, tiene uiili doble existencia, precede a la representación y la acompaña.,. Ubersreld,oQ 
1 977; 20 (X de A.}. <^í 
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tation. Le théatre constitue néanmoins un cas-limite de l'ouvre litté- 
raire, dans la mesure olí ¡I met in jeu, en plus du langage, un autre 
moyen de représentation; le tableaux visucls concrets constitués par !es 
actcurs ec par les "décors..."* 



2.1.1 El diálogo 

La forma de diálogo > propia del texto dramático, tiene relación con 
la dialéctica? Está vinculada a ella, puesto que ambas artes progresan 
en un movimiento de pregun ras-respuestas hacia una verdad o solu- 
ción final. 

En algunos textos dramáticos encontraremos un diálogo forma- 
do de parlamentos cortos, que origina un ritmo de acción rápida» En 
otras obras, principalmente en el drama clásico, hallaremos un diálo- 
go de parlamentos extensos que produce, en consecuencia, un ritmo 
más lento. Así mismo habrá dramas en que se alterne el empleo de 
estas dos modalidades de diálogo. 

El monólogo teatral es en realidad un diálogo, pues el personaje 
suele estar hablando consigo mismo, con un objeto o con un perso- 
naje presente en la escena o ausentes de ella, pero cuyo comporta- 
miento silencioso provoca una reacción que hará avanzar el curso de 
la historia. Un interlocutor en el teléfono, cuya voz no se escucha> 
pero que se supone emite opiniones; 10 una persona en el cuarto con- 



« Las palabras pronunciadas por los personajes forman el texto princip.il de una obra de tea- 
tro y las indicaciones de puesta en escena, dadas por el autor, el texto secundario. Estas in- 
dicaciones, ciertamente desaparecen citando la obra es representada cu escena; es pues 
solamente basta la "lectura" [lectura en escena] de la obra que son percibidas y ejercen su 
función de representación. El teatro constituye, no obstante, un caso límite de obra litera- 
ria, en la medida en que pone en juego más de un lenguaje» otro modo de representación: 
los cuadros visuales constituidos por los actores y el decorado ( I. de A.), 

' Dialéctica, ".me de JtsaiEii i lucicunbj.iiulis .iipmsaiíns o dt razonin dc*ar rollando ideas 
mediante el encadenamiento Je juicios o de hechos tendientes a demostrar algo, persua- 
diendo ya sea a través ele convencer o de conmover y teniendo en consideración el juicio que 
acerca de lo tratado tiene el receptor", H. Beristáin, 1992: 143* 

10 Vid. Escribir, por tjtmpk de Emilio Carballido, en D. México: Universidad Veracruzana, 
1%2: 51-58. 
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tiguo, cuyo silencio irrita al personaje que actúa; 3 1 una persona pre- 
sen re en el escenario, a quien se le habla, pero que no responde. 12 En 
otras ocasiones el monologuista se dirige al público, el cual reaccio- 
na con risas, con sorpresa o con silencio, dando lugar con ello a la 
continuidad del relato. 13 

Recordemos que en el texto dramático el autor nunca tiene la pa- 
labra y que son los personajes quienes, por medio del diálogo, nos 
dan toda la información. A través del diálogo nos enteramos de los 
anrecedentes de la historia; de la situación de los personajes; de todos 
los aspectos que componen su carácter motivado por su Fisiología, su 
sociología y su psicología. El diálogo también, por medio de ese me- 
canismo de acción-reacción, logra que el relato avance hasta llegar a 
su final 

Aunque el diálogo teatral parezca semejante al de la vida real, hay 
una notable diferencia entre ellos, según lo apunta la lingüista Blan- 
ca López Román (1985: 547): 

Por una parte el orden sin rae rico es mayor en el teatro que en la vida 
real. Además dada la concisión específica, en el género teatral se em- 
plea mayor intensidad informativa y menos lenguaje de relleno. La 
elocución ha de progresar con mayor claridad y la coherencia textual 
es mayor que en el lenguaje ordinario. En el teatro hay menos vacila- 
ciones y mayor control en las intervenciones de los interlocutores y es- 
tas intervenciones son mucho menos anárquicas que en la vida real. 

2, 1 .2 Las acotaciones 

Las acotaciones, también llamadas didascalias> son una especie de 
notas explicativas de las cuales se vale el autor dramático para darnos 
la visión completa que él tiene del mundo a que se refiere pues, fre- 

n Vid, SeUgiwta de Emilio Carhallído. ¡bidem, 25-33. 

n Vid. La más fuerte de Augusto Strindberg, en Teatro, La Habana: Consejo Nacional de 

Cultura, 1964: Ui-4% 
i} Vid. El prejuicio del tabaco de Antón Chejov, en Antología de piezas corras de teatro, 

Barcelona: Labor» 1965: 1256-57* 
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cuen cemente, el dialogo escueto no le es suficiente para su expo- 
sición. Así pues, por medio de las acotaciones escénicas o por indica- 
ciones inscritas en el diálogo podemos imaginar la puesta en escena 
de to que será la realidad teatral. También sucede que, observando el 
avance del diálogo y atendiendo a las acotaciones, podremos encon- 
trar, a nivel profundo, el movimiento de fuerzas que dan lugar a la 
acción dramática. Este proceso, de observación de diálogo y acota- 
ciones, es el que se utiliza en el análisis de los textos dramáticos del 
corpus que se presentan en la segunda parte de este trabajo. 

fí uso y la importancia de las acotaciones varía considerable- 
mente a lo largo de la historia del teatro. Desde la ausencia de acota- 
dones, o mínimo uso de ellas entre los autores griegos, pasando por 
la abundancia de ellas en las obras realistas o naturalistas; hasta la in- 
vasión total de didascalias como en Acto sin palabras de Samuel 
Beckctt, texto dramático en donde no hay un solo parlamento para 
el personaje; sino que esta compuesto totalmente de acotaciones. En 
la época actual, a partir del Realismo en el teatro y con el gran enri- 
quecimiento, tanto de los elementos escenográficos, como del uso de 
las luces y de los efectos técnicos, el empleo de las acotaciones ha ido 
en aumento. 



22 La estructura superficial del texto dramático 

Cuando hablamos estructura superficial de la obra dramática no 
nos referimos, a los elementos que la conforman -diálogo y acotacio- 
nes-, sino a su configuración, a la forma inmanente en que está 
construida la obra, esto es, actos, cuadros, escenas y el uso, o no, de 
cienos aspectos privilegiados de la escrkrra teatral, como el sistema 
de las tres unidades. Jaques Scherer (1986) la denomina estructura 
externa con el propósito de oponerla a la estructura interna, que es el 
estudio de las fuerzas que mueven la acción dramática. Esta estruc- 
tura externa puede ser cenada o abierta. W. Kayser (1976: 226) ha- 
bla del principio estructural tectónico o de forma cerrada, en 
contraste con el principio de estructuración atectónico o forma abier- 
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ta. La forma cerrada o tectónica, corresponde a la dramaturgia clásica 
o aristotélica y la forma abierta o atectónica a una dramaturgia más li- 
bre, llamada también no aristotélica. Estas dos modalidades de es- 
tructura no existen en estado puro. "Se trata más bien de un recurso 
cómodo para comparar dos tendencias formales de construcción de 
ia obra y de su modo de representación" (Pavis, 1983:227). Los mo- 
tivos que impulsan a cada una de estas tendencias están relacionadas 
con el enfoque de la dramaturgia, respecto a la concepción del hom- 
bre y de la sociedad en que éste se desenvuelve. 

2.2.1 Forma cerrada o tectónica 

La forma cernida o tectónica t también llamada dramaturgia clásica o 
aristotélica, designa un tipo formal de construcción dramática y de 
representación del inundo. Es un sistema autónomo y lógico, con 
determinadas leyes dramáticas entre las que destaca el sistema llama- 
do de las tres unidades Este sistema nació como doctrina estética en 
los siglos xvi y xvji en Italia y Francia. En 1570 el crítico italiano 
Lodovico Castelvetro hace una traducción y un comen ra rio de la 
Poética de Aristóteles, añadiendo, por su cuen ta, a ía unidad de acción 
-recomendada efectivamente por Aristóteles- las otras dos: la unidad 
de lugar y la unidad de tiempo, atribuyendo al filósofo griego el con- 
cepto total de la doctrina. En 1674, el teórico francés Nicolás 
Boileau, en su Ars poétique {Arte poética) confirma lo dicho por 
Castelvetro, dando por sentado que este sistema proviene del pensa- 
miento aristotélico. Frecuentemente/ personas no muy enteradas, 
mencionan estas leyes como "unidades aristotélicas" lo que, definiti- 
vamente, resulta indebido. 

Los teóricos que aceptan esta doctrina consideran que una obra 
dramática debe tener: unidad de acción, unidad de lugar y unidad de 
tiempo. Para entender estas leyes, habrá que establecer primero, lo 
que se entiende por acción, por lug.ir y por [lempo. 
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2,2, 1,1 La acción 

En la ley de unidad de acción, se considera que la acción relatada 
debe ser una, la cual se limita y se unifica en torno a un aconteci- 
miento principal donde todo tiene necesariamente que encaminarse 
a la resolución del conflicto. Aristóteles exige que el poeta represen- 
te una acción unificada: "la fíbula, que es imitación de acción, debe 
serlo de nna que tenga unidad y constituya un todo" (Aristóteles, 
1947: 59). 

Así, las obras drama ricas que cuentan una sola bistoria, tendrán 
unidad de acción, como en Prometeo encadenado^ de Esquilo, donde 
se presenta el castigo que sufre Prometeo por haber robado el fuego 
a los Dioses; o en Las alegres mujeres de Windsor^ donde Shakespeare 
cuenta cómo un grupo de mujeres se burlan graciosamente del petu- 
lante Sir John Falstaff. En tanto que las obras que relatan simultáne- 
amente varias historias no tendrán unidad de acción: en El mercader 
de Venena** de Shakespeare, se narra la historia de amor de Porcia y 
Bassanio; la de la venganza de Shylock contra Antonio; la relación 
amorosa de Lorenzo y Jessica; y aun otras pequeñas como la anécdo- 
ta de los anillos. En La vida es suefio 17 de Calderón de la Barca, en- 
contramos, junto a la historia filosófica de Segismundo, el asunto de 
Rosaura* quien anda en busca de la reparación de su honor. Dentro 
de la dramaturgia mexicana, Sergio Magaña, en Los signos del zodía- 
co™ presenta varias historias referentes a los habitantes de una vecin- 
dad. Cuando una obra dramática narra varias historias de manera 
simultánea, se considera que tiene tramas paralelas. Este es el caso de 
las tres últimas obras mencionadas. 



M Esquilo* Las siete tragedias, México: Porrúa, 19H0;67, 

8 Wüliam Shakespeare , Comedias, Barcelona: Bruguera, 1 972:363. 

16 WiHbm Shakespeare, ¿V mercader cíe Vewda, México: Aguila r, 1 976. 

17 Pedro Calderón de la Ra rea, la vida es sueño, comedía famosa y auto sacramenta^ Chile: 
Zig,Zag, 1951. 

La Sergio Magaña, Los signos ¿¿el zodíaco, teatro mexicano del siglo xx\ México: fce, 1 956* 
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La estructura tectónica está determinada por la causalidad y la 
continuidad. Podríamos representar el modelo con la siguiente grá- 
fica: 19 




Diagrama 6 

El modelo, que también suele llamarse clásico o aristotélico tiene 
una situación de partida ( + ). Las dos flechas que arrancan desde un 
mismo punto se separan gradualmente, indicando el desarrollo pau- 
latino de esa situación inicial. Las dos flechas que se cierran, conver- 
giendo en un mismo punto de llegada, indican el proceso de 
resolución del conflicto planteado por la situación inicial Estos dos 
pares de flechas constituyen el texto-acción, esto es, el acontecer en- 
tre la situación de partida y la de llegada. La flecha vertical final ( + ) 
índica, no sólo el final de la oh ra, sino también la resolución de la si- 
tuación inicial en todos sus elementos. Finalmente, la flecha sinuosa 
interior señala la estructura sintáctica continua y causal de secuencia 
a secuencia. No hay aquí ruptura en la sintaxis, sino trabazón inrer- 
na de los elementos constituyentes. 

2.2. L 2 El lugar 

En la explicación de términos teatrales, encontramos dos nociones 
de la palabra lugar, 



Tamo es ra gráfica, caí no la que corresponde a la estructura abierta, han sido lomadas de (De 
Toro, 1987a: 35-36). 
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a. ei lugar donde se desarrolla la representación {un escenario en el 
edificio teatral, una tarima situada en una plaza, una capilla, u 
otros lugares); 

b. el lugar interno de la obra, esto es, los lugares donde se desarro- 
lla el relato que la obra nos cuenta. 

En Edipo Rey, 1 * roda la historia se desarrolla ante el palacio de Edipo; 
en Casa de muñecas* 1 el suceso se desenvuelve en la sala de la casa de 
Nora; en Sueño de una noche de verano, 11 en diversos lugares como el 
palacio de Teseo, la casa de un arresano, y diferentes espacios en 
el bosque. Ahora bien, cuando se habla de la unidad de lugar como ley, 
se refiere a la segunda acepción, y se exige que el relato dramático se 
efectué en un solo lugar. Por lo tanto, podemos afirmar que Edipo 
Rey tiene unidad de lugar, puesto que la historia se desarrolla en un 
solo lugar: el espacio frente a Palacio; que Casa de muñecas tiene uni- 
dad de lugar yz que todo acontece en una determinada sala; en tanto 
que la obra de Shakespeare, Sueño de una noche de verano no tiene 
unidad de lugar, porque el desarrollo de la historia se realiza en dife- 
rentes lugares: la sala del palacio de Teseo, el interior de una choza, 
distintas zonas de un bosque* etcétera. 

2.2.1.3 El tiempo 

El tiempo es uno de los elementos fundamentales de la constitución 
del texto-dramático y del texto-espectacular, por ello, encontramos 
una doble naturaleza del tiempo teatral: 

a. el tiempo de la representación, vivido y acontecido, que es propia- 
mente el tiempo de la duración del espectáculo al cual asiste el es- 
pectador; 



* Sófocles. Edipo Rey, México: forrtb, 1991. 

21 Hentik Ibsen, Casa de muñecas, Buenos Aires: Austral, 1 950. 

u Willíam Shakespeare, ComeALis, Barcelona: Bruguera, 1972:17^. 
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b. el tiempo de la historia, que puede ser más o menos amplio, y que 
no podemos percibir claramente como el tiempo que marca el re- 
loj. Es un tiempo descrito por la palabra (en acotaciones o en el 
discurso de los personajes). En realidad es una convención acep- 
tada por el público* 

El tiempo de la represenütción, que suele durar de hora y media a dos 
horas en las representaciones para la sociedad actual, no coincide con 
el tiempo de la historia^ que siempre resulta más amplio que el del es- 
pectáculo. Tomemos por caso eí tiempo en Casa de muñecas: la repre- 
sentación de la obra puede durar dos horas, pero el tiempo que 
acontece en el interior de ta representación es más largo: 

— en la escena I del acto primero, Nora entra a escena con un ár- 
bol de Navidad que, según dice a Elena, se arreglara esa noche; 
(Los europeos acostumbran decorar el árbol la misma noche de 
Navidad); 

— al principio del acto segundo se acota: "Al fondo, junto al pia- 
no, está el árbol de Navidad despojado de todos los objetos"; 
(Supuestamente han pasado varios días después de la noche navi- 
deña); 

— en el acto tercero (p. 67) dice Cristina: Durante las veinticua- 
tro horas últimas han ocurrido aquí cosas increíbles, y es con- 
veniente que Helmer lo sepa todo. 

Así entendemos y aceptarnos, convencional mente, que el relato de 
Casa de muñecas tiene lugar en el transcurso de varios días, aunque el 
tiempo real de la representación sea de dos horas. 

"En la dramaturgia clásica [siglo vi a. C al siglo i d. C] el tiem- 
po existe en un universo ficticio no visible directamente, pero sim- 
bolizado por la imaginación combinada del autor y del público" 
(Pavis, 1983: 511)* Los primeros trágicos griegos redujeron este 
tiempo al transcurso de un día, y alguno, como Sófocles en Antígona, 
lo alargó hasta la mañana siguiente» En Francia, durante el siglo xvn, 
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se da un retorno a los clásicos y se llega al establecimiento de las fa- 
mosas leyes donde la de tiempo se convierte en la más rigurosa. 

Un ejemplo justo y apropiado para ilustrar la existencia de las tres 
unidades es el texto Edipo Rey, de Sófocles donde: 

— la acción es una: (la búsqueda de un asesino) y rodos los episo- 
dios están centrados alrededor de esra búsqueda; 

— el relato se desarrolla en un solo lugar (frente al palacio de 
Edipo); y 

— los acontecimientos suceden en el transcurso de un día, 

Esra forma de construcción, por la estrechez de las leyes y las restric- 
ciones que conlleva, limita las posibilidades de expresión del drama- 
turgo, tanto, que uno de los principales dramaturgos franceses del 
Neoclásico considera estas leyes como un yugo: "Corneille discure et 
s'efforce d'assoupÜr le carean. Mais cest un carean pour luí: le sens 
vérirable de regles -et partculiérement des unités- est qu'il determi- 
ne un cerrain typc d'action: concern rat ion et réduciion événemen- 
tiele contre riebesse historique e polycentrisme de Y espace m de 
1 action . 

Durante el Renacimiento, unto los dramaturgos españoles como 
los ingleses rompieron constantemente estas leyes. Calderón de la 
Barca, en La vida es sueño, presenta su acción en diferentes tiempos 
y lugares; y, aparre de la acción principal -el problema de Segis- 
mundo- presenta una segunda acción dramática; la historia de 
Rosaura quien trata de recuperar su honra. Shakespeare, en El mer- 
cader de Venecia, sitúa a sus personajes en diferentes lugares y en di- 
ferentes tiempos y, en lo que respecta a la acción, entrelaza varias 
historias, cada una con su exposición, su conflicto y su desenlace; es- 
tructura que, como ya dijimos, es llamada de tramas paralelas. 



^ Corneiüe discute y se esfuerza por endulzar el dogal Pero, para él es un dogal é verdadero 
sentido de las reglas -v pamailarmtu te el de las tres unidades- que de re mi man cierto tipo 
de (hecho) acción: concentración y reducción de ios acontecí míe uros contra la riqueza his- 
tórica y pol icen trica del espacio y de la acción. J. de Mairet, Gr. por Aune Ubersfeíd en Les 
termes dés de l'amilyse du théatre, 1996:72. (T. de A.). 



La estructura superficial del texto dramático # 37 



Lope de Vega, en El arte nuevo de hacer comedias, presen ra su pro- 
pia estética: la de "un arte narural" cuya fuente de inspiración es la 
vida misma, ante la del "arte culto" de los preceptistas aristotélicos* 
Frente al dogma de las tres unidades, rechaza las de tiempo y lugar, 
que son limitantes del transcurso natural de la acción, pues obligan 
a narrar todo lo que pasa fuera de la escena. Acepta la unidad de ac- 
ción, aunque no en la manera clásica , sino desarrollando una trama 
principal y otras secundarias. 



Adviértase que sólo este sujeto 
Tenga una acción, mirando que la fábula 
De ninguna manera sea episódica. 
Quiero decir, inserta de otras cosas 
Que del primer intento se desvíen; 
Ni que del la se pueda quitar miembro, 
Que del contexto no derribe todo. 
No hay que advertir que pase en el período 
De un sol, aunque es consejo de Aristóteles, 
Porque ya le perdimos el respeto 
Cuando mezclamos la sentencia trágica 
A la humildad de fa bajeza cómica» 
Pase en el menor tiempo que ser pueda, 
Si no es cuando el poeta escriba historia* 
En que hayan de pasar algunos años... 

(Lope de Vega, 1948: w 181495) 



2,2.2 Forma abierta o atectónica 

La estructura abierta es una tendencia de los dramaturgos en contra 
de la construcción clásica o tectónica; rechazan el orden tradicio- 
nal del relato (príncipio t nudo y desenlace), así como el acatamiento a 
ías reglas de las tres unidades. 

Las obras dramáticas con estructura abierta cuentan con las si- 
guientes características: 
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a, la historia se presenta fragmentada y discontinua; 

b. se construye la obra en cuadros o escenas sin que sean causa o 
efecto unas de otras; 

c el final de la historia queda abierto; es decir* no se cierra en una 
conclusión. 

Dentro de este tipo de estructura existen dos tendencias principales: 
la del teatro épico y la del teatro del absurdo, 

2.22. / La estructura del teatro épico 

El teatro épico fue creado por el dramaturgo alemán Berrolr Breche, 
una de las figuras más representativas del siglo xx, a causa de los re- 
sultados estéticos de su obra y por la influencia que sus teorías sobre 
la dirección escénica ejercieron sobre todo el mundo europeo de la 
segunda posguerra, 

Brcchi (1972: 63-100) llamó épico a este cipo de teatro, porque 
introduce en él elementos del género épico o narrativo. Sus obras» 
frecuentemente tienen un narrador quien relata los acontecimientos, 
describe las situaciones o comenta los resultados de las acciones. En 
otras ocasiones, son los actores quienes cumplen estas funciones. 

Pero no es ésta la única innovación de Brecht, sino que fue su 
pensamiento marxista y el concepto que el amor tenía de la sociedad 
lo que lo condujo a una nueva concepción teatral; a una nueva esté- 
tica y por lo tamo a una nueva forma de representar la realidad. 

El autor sostiene que mientras en la dramática tradicional "el 
hombre se supone conocido", en la forma épica "el hombre es obje- 
to de investigación \ y que si el teatro aristotélico, trataba de impre- 
sionar al espectador, esta nueva manera intenta que el público realice 
juicios críticos sobre su lugar en la sociedad. Para ello, construye sus 
obras sobre una serie de cuadros sueltos y recurre al llamado "efecto 
de distanciamiento" basado en el especial trabajo del actor y en algu- 
nos medios técnicos como la interpolación de canciones, el empleo 
de letreros que aclaren el significado de la escena y proyecciones ci- 
nematográficas. 
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Las características de este teatro, que abarcan tanto el texto como 
la representación, podrían resumirse en estos términos: 

— la estructura es a cuadros; 

— emplea un discurso subversivo y 

— referencia! respecto a !a historia presente; 

— busca la concien tización del espectador; 

— tiene elementos narrativos; 

— usa letreros, canciones y proyecciones cinematográficas; 

— el lenguaje es lógico; 

— los personajes son "reales". 

La estructura del modelo épico queda representado en esta gráfica: 
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Diagrama 7 



Como se puede observar, la estructura del modelo épico es bastante 
diferente de la aristotélica. Tenemos una situación de partida 
pero ahora no están las dos flechas divergentes que salen del mismo 
pumo, sino dos Hechas convergentes. listo indica que en el drama 
épico los elementos de la situación inicial no serán necesariamente 
resueltos en la situación final. No se trata de una situación de parti- 
da fija o indispensable para el desarrollo de la obra, más bien es una 
situación arbitraria. Las flechas interrumpidas con barras indican dos 
cosas: por una parte, cada interrupción marca una secuencia autóno- 
ma e independiente de la anterior. Por otra parte, la colocación de 
una flecha tras otra señala una estructura sintáctica coherente, pero 
discontinua; el texto-acción no se compone de acontecimientos 
causalmente trabados, sino ligados dialécticamente. Las dos flechas 
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abiertas a la posición de llegada marcan la no resolución de la situa- 
ción inicial, que queda inconclusa y abierta. 24 Este punto es impor- 
tante porque motiva en el público la necesidad de encontrar una 
respuesta fuera del teatro, es decir en la vida real. Ejemplos claros de 
este tipo de estructura son las obras Madre Coraje 25 de Bertold Brecht 
y El extensionista 26 del mexicano Felipe Santander. 



2.2.2.2 La estructura del teatro del absurdo 

Otra corriente teatral que ha producido textos de estructura abierta 
es la del teatro del absurdo. Éste surge a partir de 1950 como conse- 
cuencia de la crisis social y existencial que provocó la segunda guerra 
mundial. Los valores tradicionales que regían a la sociedad han per- 
dido su significado y ahora el comportamiento del hombre se torna 
absurdo y está compuesto de incertidumbre y de expectativa ilusoria. 

Ionesco, ' Beckett, 8 Adamov 29 y Genét,* 0 principales exponente 
de esta corriente, rompen con todo lo que les ha precedido, com- 
prendidos los mitos, los convencionalismos y el orden sintáctico de 
la estructura escénica; además, considerando que la sociedad se ex- 
presa en un lenguaje de íormas vacías, las reflejan profusamente en 
sus obras: los dialoguistas emplean frases que carecen completamen- 
te de sentido recíproco; cada uno de ellos parece hablar de cosas di- 
ferentes; emiten preguntas que no exigen respuesta y hacen uso 
constante de frases paradójicas. 



M Fn el final del diagrama de De Toro (1987a: 35) hay una flecha vertical descendente simi- 
lar al diagrama de modelo aristotélico, la cttal, en este caso, nos hemos permitido dejar fue- 
ra, a fin de indicar que la estructura del modelo épi <> queda abierta. 

:s Bcrtolt Brecht. Madre Coraje, México: Universidad Auu..ioma de Sinaloa, 1983. 

i6 Felipe Santander. 8 extensionista, México: crea, 1979. 

27 Eugéne Ionesco (1909-1994). Nacido en Rumania. Autor de La cantante calva, Rinoceron- 
te, El rey se muere, Jas si /las y muchas otras. 

:8 Samuel Beckett (1906-1989). Autor irlandés. Sus obras más significativas son: Esperando a 
(íodot. Final de partida y Dios felices. 

^Arthur Adamov (1908-1970). Autor ruso creador de Ia invasión, El profesor Taranne, y 
Todos contra todos. 

*° Jean Genét, francés nacido en 1910, es autor de Las criadas, El balcón y otras más. 
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He aquí las características principales del teatro del absurdo: 

— la estructura es a cuadros; 

— explora una condición humana en vez de contar una historia; 

— la acción, más que lineal, es circular; 

— el tiempo y el espacio están fuera del mundo real; 

— el lenguaje está distorsionado; 

— los personajes son tipos o arquetipos. 

El esquema que representaría la estructura del teatro del absurdo, se- 
ría circular, pero en el caso de Esperando a Godot, de Beckett, se re- 
presenta con dos círculos (diagrama 8) que corresponden al primero 
y segundo actos. Dos círculos, porque la espera inútil del primero, se 
repite obsesivamente en el segundo. La situación, en esta obra, no 
tiene principio ni fin. 




Diagrama 8 



En el diagrama 9, que corresponde a la estructura de Jacobo o la 
sumisión, de Ionesco, se muestra el universo central, que es el del 
propio Jacobo, en su interrelación con el de la pareja (círculo inter- 
medio) y con el familiar (círculo externo). 
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Diagrama 9 



Entre los tres universos, que idealmente, funcionarían como un todo 
ordenado, funciona como pivote de la acción dramática, la falta de 
sumisión del personaje central, lo que da pie a una exploración de los 
valores invertidos en los que Ionesco, funda su discurso dramático. 



3. La acción dramática 
y los personajes 

É possibilisimo che il método di 
analisi delle narrazioni secondo le 
funzioni dei personaggi si riveli 
utile anche per i generi narrativi 
non solo del folclore, nía dclla 
Ictteratura. 31 

Vladimir Propp 
Morfología dclla fiaba 



3. 1 Discusión sobre la acción dramática 
y los personajes 

Tanto la acción dramática como los personajes son partes esenciales 
del teatro, puesto que todo personaje teatral realiza una acción (aun- 
que no haga nada visible), e inversamente, toda acción dramática 
necesita protagonistas para ser llevada a escena, ya sean personajes 
humanos o fuerzas abstractas. 



Es muy posible que el método de análisis de las narraciones según las funciones de los per- 
sonajes se revele útil también para los géneros narrativos, no sólo del foldor, sino de la lite- 
ratura (Propp, 1966: 227) (T. de A.). 
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Esra dualidad de elementos que conforman el teatro ha dado lu- 
gar, a través del tiempo, a dos concepciones en cuanto a la importan- 
cia de estos factores, 

La primera opinión, que es llamada concepción existencialista, 
considera que lo principal es la acción y que ella determina a los per- 
sonajes, Aristóteles, iniciador de este pensamiento, señala que "los 
personajes no actúan para imitar los caracteres, 32 sino que reciben 
los caracteres como accesorios* a causa de las acciones" (Aristóteles, 
1947: 31). "El personaje, en este caso, es un agente y lo principal es 
mostrar las diferentes fases de una acción en una intriga bien enca- 
denada' 1 {Pavis, 1983: 355), Actualmente, algunos dramaturgos y di- 
rectores, en sus trabajos, parten de las acciones sin preocuparse 
mucho de justificarlas con un estudio psicológico de las causas que 
motivan la conducta de los personajes. Citamos entre ellos a Bertolt 
Breche y a Jean Paul Sartre. 

El dramaturgo alemán opina en las primeras páginas del 
"Pequeño orgaiiórT: 

"Y la fábula 3 * es> según Aristóteles, en lo que estamos de acuerdo, el 
alma del drama' (Brechi, 1972: 68) -y continúa más adelante- todo 
depende de la tabula; etla representa la parte medular dentro de la or- 
ganización teatral dado que de todo lo que pasa cutre los hombres^ és- 
tos reciben a través de ella todo lo que es susceptible de discusión, de 
crítica, de todo lo que puede ser modificado (Brecht, 1972: 93-94). 

Por su parte, Sartre expresa: 

Una obra significa lanzar a la gente en una empresa; la psicología no es 
necesaria. Por el contrario, hay una necesidad de delimitar muy exac- 



■ w Aristóteles coma la palabra carácter y su plural caracteres como sinónimo de personaje, aun- 
que podría también entenderse como: "conjunto de cualidades de una persona, que la dis- 
tingue» por su modo de ser o de obrar, de las otras" dral 

B Para Aristóteles Jáht k> del lat ín fábula, atr. dichos, relatos (equivalente ,il /ííTíX7 griego), es 
L [ ctmiimto cíe acciones realizadas dentro del relato. Para los formalistas y sus seguidores: la 
fábula o trama, es lo que efectivamente ba sucedido; en tanto que asunto^ intriga o argttmtn- 
to } es la forma en que el lector ha tomado conocimiento de ello (para mayor información, 
vid. 4.1,4). 
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tamente que situación puede asumir cada personaje en función de 
causas y contradicciones anteriores, que lo han producido a él en rela- 
ción con la acción principal. 34 

La otra opinión 3 llamada concepción esencudista tiende a juzgar al 
hombre por su esencia y no por sus acciones y su situación. 
Comienza por analizar profundamente los caracteres y considera que 
la acción es una consecuencia del carácter de los personajes. Esta 
concepción es propia de la dramaturgia francesa del siglo xvn. En 
Racine, e! personaje vale por su ser, por su posición trágica, y no tie- 
ne ninguna necesidad de pasar directamente a la acción. Desde la 
Tebaida-, Racine precisó que los móviles aparentes de un conflicto 
(en esre caso un ansia común de reinar) son ilusorios: son 'racionali- 
zaciones posteriores'* (Barthes, 1992: 68). Por otro lado, los drama- 
turgos del realismo y del naturalismo, dan también la preeminencia 
a los personajes. Bentley (1985: 62) nos dice que "Ibsen, comentan- 
do que solía escribir tres borradores de sus obras, explicaba que estos 
borradores diferían unos de otros, en sumo grado, por la caracteriza- 
ción de sus personajes, no por la acción . En otras palabras, lo que es- 
taba sometido a revisión no era la trama, sino las motivaciones". Uno 
de los biógrafos del dramaturgo sueco, refiriéndose también a esta 
preferencia de Ibsen por los personajes, cita palabras textuales del 
dramaturgo: 

Yo me llevo siempre por el individualismo; la escena, el cuadro escéni- 
co, lo propiamente dramático llegan por sí mismos- Y cuando veo cla- 
ro al individuo en toda su humanidad, ya no pienso más. Aún en su 
aspecto externo debo tenerlo delante de los ojos, hasta el último bo- 
tón, cómo se para, cómo camina, cómo se comporta, cuál es el tono de 
su voz. Después no lo dejo hasta que no se ha cumplido su destino 
(Slataper, 1916: 1&Ó-87). J * 



* Citado por Ramee IVis (1983:7), quien da auno referencia la obr.i de J. R Same Théatre 
epique ei theátre dramatique", en Un ílíéátre de íituarions, París: Gallirnard, 1973. 

35 En d mismo libro, Slataper nos brinda una graciosa anécdota. Cuenta Paul sen (Frfcdrich 
Pauten, filósofo alemán tontempúráneo de ibsen) que Ibsen, habiendo visto así [puramente] a 
sus personajes, era imposible que estuviera ¡a más contento con los actores que los represen- 
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En la segunda mitad del siglo xx ha surgido una nueva opinión lla- 
mada teoría funcionalísta del relato. En ella, la acción y los perso- 
najes se complementan una con otros y, por lo tanto, las ideas de 
acción y de personajes dejan de ser contradictorias. En esta teoría, las 
fundones son los elementos más importantes para el desarrollo de la 
acción. El término procede del trabajo de Vladimir J, Propp* efec- 
tuado en su libro Morfología del cuento} 7 E. Souriau (1950), A. J. 
Greimas (1971) R. Barthes (1990) y C Bremond (1990) son algu- 
nos de los principales teóricos que hacen suyo el término función y 
lo aplican en sus análisis. 

Antes de Propp, imperaba en el estudio del cuento la concepción 
a tomista, donde el. motivo, o bien el argumento en su conjunto eran 
considerados como mónadas narrativas imposible de dividirse. Sobre 
esto es valiosa la opinión de Melétinski (1977: 185). 



uban. Después de una magnífica representación de la actriz Eckermami en Caía de mufie- 
ras* Ibsen murmuraba cutre dientes: " lodo fue perfecto, ñero Nora tenía unas manos dema- 
siado corlas". 

u Vladimir Jacovlevic Propp nació en San Petersburgo el 15 de abril de 1895* Estudió lile»- 
logia eslava en la universidad de esta misma ciudad. Terminada su carrera en 1918* enseñó 
primero lengua y literatura rusa y después lengua alemana, pero el campo principal de la ac- 
tividad científica y pedagógica fue el folclore, disciplina que enseñó en ta misma universi- 
dad de Petcrsburgo (ciudad a la que los bolcheviques llamaron Petrogrado de 1 9 M a 1 924). 
A partir de este último año, la ciudad fue bautizada con el nombre de Lenin grado en honor 
del destacado revolucionario Nikoiai Lenin que recién acababa de morir, Ln 1991 por vo- 
tación de los habitantes, la ciudad recupera su nombre original- San Peicrsburgo. Debido a 
estos caprichosos bautizos, encontraremos, sobre todo en las fichas bibliográficas de la obra 
de Propp, mencionado ya un nombre, ya otro. 

■* 7 La obra fue publicada por primera vez en Lemngrado, en 1928 y rreinra años después en 
Inglaterra (Mouton, 1958). Otras ediciones importantes son: ía de Francia, apareci- 
da en 1970, basada en la 2a. versión rusa de Leningrado (Nauka, 1969); la de Espa- 
ña (Fundamentos 1977, basada a su vez en la francesa) y la versión en italiano Morfología 
delU fiabdy Torino: Einaudi, 1966. Esta edición italiana tiene anexados dos importantes ar- 
tículos: primero, ¡a traducción italiana de: "La Stniture et la Forme, Rcflotions sur un ou- 
vrage de Vladimir Propp"* que (linde Lévi-Strauss publicara en Cahien de l'Imtitut de 
Sáenet Economique Appli/fuéc r serie M, número 7, mar/o 1960 y> segundo: "Strutrura e sto- 
ria nello studio del la favola , una réplica de Propp a las "réfíexions" del etnólogo francés que 
el teórico ruso consideraba inadecuadas. He usado esta traducción italiana, ademas de la es- 
pañola, por dos razones: ía primera, por la inclusión de la réplica de Propp, no tanto por los 
temas de la polémica, sino porque, entre una y otra explicación, el autor ruso nos pro por - 
ciooa nuevos e interesantes datos sobre él y su obra; la segunda razón ha sido motivada por 
las explicaciones que da el "cu raí ore" sobre la edición de la obra: "la publicase tone, ha riquies- 
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La primera y mas importante operación a la que Propp somete el tex- 
to es su fraccionamiento, su segmentación, en una serie de acciones su- 
cesivas. A consecuencia de lo cual "todo" el contenido de un cuento 
puede ser enunciado mediante frases cortas semejantes a estas: los pa- 
dres parten hacia el bosque, prohiben a los hijos salir de casa, el dra- 
gón rapta a la doncella, etcétera. Todos los predicados reflejan la 
estructura del cuento y todos los sujetos, los complementos y las demás 
partes de la acción definen el argumento. Aquí se sobrentiende la con- 
densación de una serie de frases cortas; a continuación estas frases ad- 
quieren un sentido general: se reduce cada acción concreta a una 
función determinada cuyo nombre, bajo la forma de un sustantivo 
(alejamiento, engaño, combate* etcétera) designan una acción de mane- 
ra abreviada. 

Para llegar a! conocimiento más amplio de esta teoría será necesario 
hacer un poco de historia, y aclarar las relaciones que existen entre 
relato y drama. 



ro qualcosa di pin di mu sempliee, atienta traduzíone [...] In primo liiogo, il testo originó- 
le c viziato da numeróse omisión i, inesattezze, enore tipográfica e da una certa manca uva 
de umformitát che proba bií mente va addcbitata in misil ra preponderante alia stampa (oh re 
a ció potrebbc trattarse dclle trace del le ripemte elabo razio ni cui PAutore é statto costrerio 
da esigenze ediromlt e alie quaü egli fa accenno nella prefazionc (,..] Per owiare a quiesti iti- 
convenienti é stato necessarío un ulteriore lavorodí conrrollo, intégralo in parte da cónsul- 
tazrone epistolare con r Aurore -que ha prestaro tina córrese e solleei ta collaborazione- al 
fine di evitare ogni a rbit rarieta nella cor rez jone degli erran e nell'elimuizaione del le incon- 
gruenze- e del la irregolarita piú evidente" (Propp, 1966: 229). Nota del curador: la publi- 
cación ha necesitado algo mas que una simple y atenía traducción* En primer lugar, el texto 
original esta viciado de numerosas omisiones, inexactitudes, errores tipográficos y de una 
cierta Falta de uniforEinidad, que probablemente se deba a la impresión (también podría tra- 
tarse de rastros de la repetida elaboración a la que el autor se vio constreñido por exigencias 
editoriales v de las cuales nos informa en el prefacio. [...] Para obviar estos incovenientcs ha 
sido necesario un ulrerior trabajo de control, integrado en parte tic cornudas epistolares con 
el autor -que ha prestado una cortes y solícita colaboración- a fin de evitar cualquier arbi- 
trariedad en la corrección de los errores y en Ja eliminación de las incogruencias y las irre- 
gular id ares más evidentes" (T. de A.). 
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3,2 El reiato dentro de la semiótica 



"Un relato -dice Bremo nd {1990: 102)- es un discurso que integra 
una sucesión de acontecimientos de interés humano en la unidad 
de una misma acción" y añade Beristáin {1984: 16) "Todos los re- 
latos tienen en común el contener una serie de acciones ligadas tem- 
poral y causal mente; y ejecutadas por personajes". En consecuen- 
cia, los dramas y las narraciones/ 8 textos literarios que cuentan 
historias, vienen a ser relatos; muy al contrario de las poesías que 
únicamente exponen formas de sentimiento^ 

Ahora bien, si los dramas y las narraciones son semejantes en los 
aspectos mencionados, no son similares en otros, pues las narracio- 
nes están escritas para leerse, en tanto que los textos dramáticos han 
sido creados para ser representados, y en consecuencia necesitan un 
espacio (un escenario) y un tiempo determinado (de una a t res horas 
aproximadamente). 

Al aceptar que los dramas son relatos, que narran acontecimien- 
tos de interés humano y que, además, son producidos por agentes y 
sufridos por sujetos pasivos antropomorfos, encontraremos que los 
estudios que se han realizado sobre la estructura de las narraciones, 
principaimenre del cuenro, son lógicamente aplicables a la estructu- 
ra del texto dramático. 

33 Vladimir Propp y la estructura del 
cuento maravilloso 

En líneas atrás se ha mencionado la teoría funciona lista del relato, se 
ha definido el término fundón y se ha informado que fue el etnólo- 
go, lingüista y folclor ista ruso Vladimir Propp, quien sentó la bases 



Son narraciones la novela, ci cuerno, lu leyenda, el mito y ta epopeya. 
Aclaramos que ta epopeya, aunque escrita en verso, no es poesía sino relato, puesto que 
cuenta una historia. Lo mismo podemos decir de las leyendas en verso, como las de Zorrilla, 
que relatan un acometimiento. 



Vladimir Propp y la estructura del cuento maravilloso $ 49 



de esta novedosa teoría. En su texro Struttura e storia nelh studio de- 
llafavoLt^ (Propp, 1966) encontramos algunas explicaciones def au- 
tor sobre su obra Morfología del cuento que nos ha parecido oportuno 
transcribir ya que resultan útiles a la investigación. Para comodidad 
de los lectores se dan las citas en traducción directa, 

En una parte de la réplica, Propp formula una aclaración respec- 
to al título de la obra: "El editor ruso que publicó e! libro ha altera- 
do el propósito del autor, cambiando el título de la obra, que era 
originalmente Morfología del cuento maravilloso, para que el libro 
abarcara un interés más amplio, cuando en realidad se trata de una 
búsqueda específica de carácter folclórico" (Propp, 1966:208), 

También relata el cuándo y cómo nació su interés por esta deter- 
minada indagación. La cita es exrensa, pero conveniente, pues nos 
ayudará a comprender mejor la mecánica de su pesquisa, la cual re- 
sulta algo complicada en el libro Morfología del cuento. 

En las universidades rusas de la época zarista cuidaban muy poco la pre- 
paración de ios filólogos en el campo de los estudios literarios. La poe- 
sía popular, particularmente, estaba en pleno abandono. Para Henar 
esta laguna, al terminar la universidad, me dediqué al estudio de la fa- 
mosa compilación de Aíanassiev. En una serie de cuentos cuyo tema 
común era h persecución de la hijastra, observé un hecho interesante: 
en el cuento del Hielo fa madrastra manda a la hijastra al bosque de 
Hielo. Éste trata de helarla, pero ella le responde con ral dulzura y pa- 
ciencia que él la perdona, la recompensa y la deja ¡r. La verdadera hija 
de la vieja, por el contrario, no pasa ¡a prueba y muere. En el cuento 
siguiente la hijastra ya no encuentra a Hielo, sino al genio de los bos- 
ques y, en el siguiente cuento, al oso, ¡Pero, entonces, es el mismo e 
idéntico cuento! Hielo, el genio de los bosques y el oso ponen a prue- 
ba y recompensan a la hijastra, cada uno a su modo, pero es idéntico 
el desenvolvimiento de la acción.. Lo extraño era que nadie se había 
dado cuenta y Afanassiev y los otros consideraban que se trataba de 
cuentos diversos. Es clarísimo que Hielo, el genio del bosque y el oso 
cumplen en forma diversa una función idéntica. Para Afanassiev estos 



Estructura c historia de! estudio dd atento, escrito pira defenderse de algunas opiniones ad- 
versas emitidas por Lcvi-Snauss. 
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son cuentos diversos, porque allí aparecen personajes diversos. A mí, 
por el contrarío, me parecería que fueran idénticos, porque eran idén- 
ticas las acciones de los protagonistas. Todo esro comenzó a interesar- 
me y me metí a estudiar también otros cuentos desde el punto de vista 
de ta acción que en ellos cumplen los personajes. Así, fruto del análi- 
sis del material, y no de una abstracción, tuvo origen un simplísimo 
nictodo de estudio del cuento fundado sobre las acciones que en él 
cumplen los personajes, independientemente de su aspecto; para indi- 
car estas acciones adopté el término de junciones. La observación relati- 
va a los cuentos de la hijastra perseguida, fue el hilo para desenredar el 
ovillo (Propp, 1966: 207) (XdeAJ. 

Como resultado de su minucioso trabajo, Propp encontró que todo 
cuento se compone de elementos variables - nombre de los persona- 
jes, atributos, maneras de cumplir sus misiones, etcétera- y de ele- 
mentos constantes que llamó funciones. Distingue 31 y considera 
que éstas son las partes fundamentales del cuento. 41 Más adelante, 
observa que estas funciones se reagrupan en siete esferas de acción, 
que corresponden en su conjunto a siete categorías de personajes: 42 

h La esfera de acción del antagonista. Comprende el daño, el com- 
bate, la persecución. 

2, La esfera de acción del donante, o proveedor. Comprende la en- 
trega del medio mágico al héroe. 

3, La esfera de acción del auxiliar mágico, o ayudante. Comprende 
la traslación del héroe en el espacio, el salvamento de la persecu- 
ción, la realización de las pruebas, la transfiguración del héroe. 

4, La esfera de acción de la princesa (objeto de la búsqueda) y de su 
padre. Estas dos funciones no pueden ser deslindadas una de otra 
con perfecta precisión. Con mayor frecuencia es el padre quien 
asigna la tarea difícil, debido a su hostilidad por el héroe. 
Asimismo, es él quien más a menudo castiga u ordena castigar al 
falso héroe. 



41 En el apéndice ludamos la nomenclatura de estas funciones. 

^ El personaje se concibe aquí como un demento taimen ir al que organiza las etapas del rebux 
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5. La esfera de acción del Mandante o mandatario, quien tiene por 
único elemento el envío del héroe a una expedición. 

6. La esfera de acción del héroe. Comprende la partida, la reacción 
a las exigencias del donante, el matrimonio. 

7. La esfera de acción del falso héroe, quien tiene como elemento 
principal la impostura. 

Conviene observar que algunas veces: 

a. la esfera de acción corresponde exactamente al personaje; 

b. un mismo personaje abarca varias esferas de acción; 

c. una esfera de acción es compartida por varios personajes. 

3.4 Etienne Souriau y las funciones dramáticas 

Casi simultáneamente, Etienne Souriau (1950) presenta en Le deux 
cent mi lie situations dramatique$ y un inventario semejante, pero esta 
vez aplicado, no al cuento popular, sino a las obras dramáticas. 
Puntualiza Souriau: "Ce Hvre n'est pas un traite du théatre. Nous 
n'avons voulu étudier dans cet art qu'une question spéciale et bien 
limitée: celle des 'situations qui a beacoup d'impo nance dans Tin- 
vención dramatique" (Souriau, 1950: 3). 45 

Las búsquedas que se propone el autor en este libro son: 

a. discernir, por medio del análisis, las grandes funciones drama túr- 
gicas sobre las que reposa la dinámica teatral; 

b. estudiar morfológicamente sus principales combinaciones; 

c. buscar las causas de las propiedades estéticas, tan diversas y varia- 
das de estas combinaciones o situaciones; 

d. observar cómo estas situaciones se encadenan, o por qué inver- 
siones se modifican y hacen avanzar la acción teatral. 



Este fibro no es nn tratado del teatro. No quisimos estudiar en este arte más que una cues- 
tión especial y bien limitada: la de las situación es' que tienen mucha importancia en la in- 
vención dramática (T. de A.}, 
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El investigador comenta algo sobre la importancia del tema de su 
trabajo, idea con la que concordamos absolutamente: 

Cest, comme on voit, un sujet tres important en ce qui concerne la 
théorie et la prarique du théátre, du point de vue de la création, de 
l'invention, de la composición; bref, des techniques de l'auteur drama- 
tique; et c est la langle de visee sous Icquel nous nous sommes cons- 
tamment place (Souriau, 1950: ó). 44 

Aunque en nuestra investigación nos hemos basado en el modelo ac- 
tancial presentado por Greimas, no dejamos de reconocer lo valioso 
de las propuestas de Souriau. Como se verá en los comentarios fina- 
les de este estudio, encontraremos que "el discernir, por medio del 
análisis, las funciones dramatúrgicas sobre la que reposa la dinámica 
teatral", nos llevará al conocimiento de las técnicas dramatúrgicas del 
autor y a otros campos interesantes relacionados con la teoría y la 
práctica de la dramaturgia. 

Mediante el análisis, Ftienne Souriau descubre una combinación 
de cierto número de hechos simples, poderosos y esenciales a los que 
denomina funciones dramáticas. Define una situación dramática 
como "la figura estructural diseñada dentro de un momento dado de 
la acción por un sistema de fuerzas". Señala seis, y las simboliza me- 
diante signos zodiacales y astronómicos (Souriau, 1950: 83-105): 

1. El león o la fuerza temática. 

2. El sol o el representante del bien o valor deseado por el león. 

3. El astro receptor, la tierra, o el obtenedor del bien deseado por el 
león (aquél por el cual trabaja el león). 

4. Marte o el oponente. 

5. La balanza, o árbitro de la situación (el atribuidor del bien). 

6. La luna o el espejo de la fuerza (el ayudante). 



* Como se ve, es un rema muy importante en lo que se refiere a la teoría y a la práctica del 
tenro desde el punto de vista de la creación, de la invención, de la composición dramática; 
para ser breves, de las técnicas del autor dramático; ahí está el ángulo de mira en el que nos 
hemos constantemente situado ( T. de A.). 
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Si relacionamos las funciones presentadas por Propp con el sistema 
de fuerzas propuestas por Souriau, encontraremos una interesante 
similitud, aunque éste último estudioso ha dejado fuera al falso hé- 
roe de la clasificación de Propp. Apoyándose en estos dos siste- 
mas, Algirdas Julicn Greimas, en su obra Sémantique structurale, 
París: Larousse, 1966, 4S construye un modelo de análisis más general, 
y propone seis fuerzas o categorías a las que da el nombre de actan- 
tes. 46 "Es Greimas quien ha dado al modelo metodológico la mayor 
precisión al establecer sus célebres modelos actanciales que sirven 
para un número mayor de universos semánticos puestos de manifies- 
to en toda clase de relatos" (Romera, 1983: 133). 

3.5 El modelo actancial de A. J. Greimas 

Greimas construye el modelo actancial con las seis fuerzas o actantes 
distribuidos por parejas. 



eje del saber 



DESTINADOR 




DESTINATARIO 





OBJETO 



eje del deseo 

m 

1 



SUJETO 



AYUDANTE 




OPONENTE 






eje del poder 





Diagrama 10 



45 Vid. "Reflexiones acerca de los modelos actanciales", en Semántica estructural, Madrid: 
Credos. 1971:263-293. 

46 Greimas toma el término actante del lingüista Lucien Tesniére quien definió el aerante 
como "Los seres y las cosas que toman parte en el proceso". Vid. Elements de syntaxe strutu- 
rale, París: Klinckseicck, 1 952. 
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La primera pareja (diagrama 1 1), basada en la organización sintácti- 
ca del discurso, es denominada sujeto-objeto y la vincula con una re- 
1 ación de deseo. El eje sujeto-objeto traza la trayectoria de la acción 
y de ta búsqueda, plagada de obstáculos, que el héroe debe vencer 
para lograr su deseo. 



OBJETO 




l 



SUJETO 



Diagrama 1 1 



La segunda categoría {diagrama 12) responde al discurso ordina- 
rio donde existe un remitente y un receptor; a los que él llama desti- 
nador-destinatario, que vienen a ser el arbitro dispensador del bien 
y el obtenedor virtual de ese bien. Estos dos aerantes se vinculan con 
el eje o modalidad del saber (en otras ocasiones con el eje del poder). 
Es el que controla los valores y deseos, así como su distribución en- 
tre los personajes. 



destinador 



DESTINATARIO 



OBJETO 



Diagrama 12 



La tercera categoría (diagrama 13). está formada por dos esferas de 
actividad con funciones de oposición: la una consiste en aportar ayu- 
da y la otra en obstaculizar el logro del deseo. A estos dos actantcs, 
Greimas les da el nombre de ayudante-oponente y están vinculados 
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por el eje del poder (o del saber). Esta pareja, que produce las cir- 
cunstancias o modalidades de la acción, no está necesariamente re- 
presentada por personajes, sino que, ayudante y oponente pueden 
ser "proyecciones de la voluntad de actuar y de las resistencias imagi- 
narias del mismo sujeto, juzgadas benéficas o maléficas por relación 
a su deseo" (Greimas, 1971: 275). 



AYUDANTE 



SUJETO 



OPONENTE 



Diagrama 13 



Kl diagrama del modelo completo lo presenta Greimas en la siguien- 
te forma: 



DESTINADOR 



DESTINATARIO 



OBJETO 



AYUDANTE 



SUJETO 



OPONENTE 



Diagrama 14 

Greimas encuentra que este modelo actmicial es aplicable a cualquier 
forma de relato o micro universo, ya sea éste: cuento, drama o mito, 
"para un sabio filósofo de los siglos clásicos, estando precisada la rela- 
ción de deseo, por un i uves ti mentó sémíco, como el deseo de cono- 
cer, los aerantes de su espectáculo de conocimiento se distribuirían 
poco más o menos del modo siguiente {Greimas, 197! : 277): 
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Sujeto Filosofía 

Objeto Mundo 

Destinad o. r Dios 

Destinatario Humanidad 

Oponente Materia 

Adyuvante 47 * . . ... Espíritu 

La leyenda del Santo Grial podría exponerse así: 

Sujeto Los caballeros de la Tabla Redonda 

Objeto Fi Grial 

Destinador Dios 

Destinatario Humanidad 

Oponente El Diablo y sus acólitos 

Adyuvante Los santos y los ángeles'' 



En 1973> Greimas escribe e! ensayo "Los aerantes, los actores y las fi- 
guras" en el que muestra su preocupación respecto a las numerosas 
dificultades a que da lugar la complejidad de la problemática narra- 
tiva. Da como ejemplo -refiriéndose siempre a la narrativa- la rela- 
ción entre actor ,|í( y adame, pues considera que un actanre (Al) 
puede ser manifestado en el discurso por varios actores (al, a2, a3 K 
e inversamente, un solo actor puede ser el sincretismo de varios ac- 
lames (Al, A2, A3). Muestra así la gráfica correspondiente: 



Manifestación Sincretismo 
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ai 




a3 







Diagrama 15 



Adyuvante, termino empicólo por í ircimas» que m¿s [«arde fue cambiada por ayudante» 
m Del francés acttur, aplicado a Jos personajes en la narrativa. 
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Esta relación entre actor y actante y en su aplicación al teatro, está am- 
pliada en el apartado 4.4, 



3.6 El modelo actancial según Anne Ubersfeld 

Es Anne Ubersfeld quien, definitivamente, aplica el modelo actancial 
al estudio del teatro en su libro tire le théatre^ La teórica francesa 
hace un cambio en el modelo de Greimas^ colocando al sujeto en- 
tre el desrinador y el destinatario y al objeto entre el ayudante y el 
oponente, pues considera que et conflicto ocurre en torno al objeto. 
El modelo es presentado de esta manera: 



D1 

destinado r 



□2 

destinatario 




Op 

oponente 



Diagrama 16 



En este modelo, un ac tan te puede ser: 

L una abstracción: el Amor» Dios, el Odio, la Libertad, etcétera; 

2, un personaje colectivo: un ejercito, un grupo de obreros, la 
Ciudad; 

3. un conjunto de personajes: una pareja, una familia. 

* 9 La obran traducida y adaptada al español por Francisco lorres Monreab ha sido editada bajo 

el título Semiótica teatral^ España: Cátedra/ Universidad de Murcia, 1 989- 
50 La mayor pane de los investigadores teatrales han aceptado este cambio de lugar de l objeto. 
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Asimismo, un actante puede asumir dos o más funciones actanciales, 
o puede estar escénicamente ausente, pero estar mencionado en el 
discurso de los otros personajes. Esta no presencia de la fuerza moti- 
vadora de una acción puede indicar el carácter individual del drama. 
Si está vacía la casilla de ayudante, percibimos con ello la soledad del 
sujeto. 

37 Propuesta de cambios al diagrama del 
modelo actanc1al 

Después de haber trabajado durante varios años con el diagrama del 
modelo actancial hemos observado que, si todo relato es la historia de 
un personaje que desea algo con toda su fuerza, y que, si a través de la 
historia, el sujeto realiza una serie de acciones tendientes a obtener 
ese objeto, la flecha que señala ese movimiento, del sujeto hacia el 
objeto, está colocada en posición vertical, lo que, visualmente, pro- 
duce una sensación de rigidez. Por esta razón y para que se tenga una 
imagen de aparente movimiento es más conveniente dibujar una lí- 
nea diagonal entre el sujeto y el objeto: 




También, puesto que el eje del deseo es el eje básico, ya que si no hay 
sujeto que desee un objeto, los otros actantes saldrían sobrando, he- 
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mos decidido dibujar esta flecha más intensamente que las otras, de 
tal manera que el modelo propuesto queda así: 
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destinador 


sujeto 
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Diagrama 18 



Más adelante veremos cómo este cambio en la colocación de los ac- 
tantes, da mayor claridad a los movimientos de las fuerzas. Por lo 
pronto notemos que hay cuatro fuerzas que forman una especie de 
cuadro: en el vértice de arriba izquierda, el sujeto, relacionado con el 
destinatario y en movimiento hacia el objeto, y en el vértice de aba- 
jo izquierda, el ayudante, quien visualmente, está como apoyando 
más al sujeto y al objeto de su deseo: 



DI 




D2 


destinador 


sujeto 1 




destinatario 



A 

ayudante 




r 0 U: 




Op 

oponente 




objeto 





Diagrama 19 
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En tanto que el destinador y el oponente quedan como fuera de este 
cuadro y aparentemente en oposición. El oponente, aunque más ale- 
jado del sujeto, forma con él y con el objeto una especie de triángu- 
lo aeudo. 



4. El modelo actancial 
aplicado al teatro 



La estructura actancial aparece 
cada vez más como suceptible de 
explicar la organización de lo 
imaginario humano, proyección 
tanto de universos colectivos 
como individuales. 

A. J. Greimas^ 1 



4.1 Las parejas de actantls 



4.1.1 La pareja sujeto-objeto 

La pareja sujeto-objeto es la pareja básica de todo relato. El sujeto se 
relaciona con el objeto de su deseo por una flecha que indica el sen- 
tido de su búsqueda. Debemos hacer la aclaración que no siempre el 
héroe de la historia es el sujeto de la acción. A pesar de la importan- 
cia del rol de Otelo, héroe de la pieza que lleva su nombre, éste no es 
el sujeto de la acción, sino Yago, quien desea ser superior a Otelo. 



» En Del sentido, 1983: 58. 



